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Abstract
 The Kokuga Sosaku Kyokai （The Association for the Creation of New 
Japanese Style Painting）, a non-governmental organization of Japanese painters, 
was formed by graduates of the Kyoto Kaiga Senmongakko （Kyoto City Professional 
School of Painting）, Tsuchida Bakusen （1887-1936）, Murakami Kagaku （1888-
1939）, Sakakibara Shiho （1887-1971）, Ono Chikkyo （1889-1979）, and Nonagase 
Banhana （1889-1964）. Established in January 1918, the ﬁ rst exhibition of their 
art was held in November of the same year at the Shirokiya clothing store in 
Nihonbashi, Tokyo. Exhibitions were held intermittently thereafter, seven times 
altogether until 1928 in both Tokyo and Kyoto. The Kokuga Sosaku Kyokai is 
highly regarded as playing an important role in the revitalization and modernization 
of Japanese painting during the Taisho period （1912-1925）.
 This paper discusses the way in which Tsuchida Bakusen played a central 
role in the Kokuga Sosaku Kyokai, and also looks at the philosophy and artistic 
expression of the artwork displayed in the early exhibitions.
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はじめに
　1918（大正 7）年の国画創作協会（以下「国展」と略する）第一回展覧会に出品された土田
麦僊（1887-1936）の《湯女》は、1999（平成11）年、麦僊の作品で唯一の重要文化財として指
定されている。この指定は、国画創作協会の重要性に鑑み、同会を代表する麦僊の作品が選ば
れたためであった。
　国画創作協会は、京都市立絵画専門学校（以下「絵専」と略する）の卒業生である、麦僊、
村上華岳（1888-1939）、榊原紫峰（1887-1971）、小野竹喬（1889-1979、1923（大正12）年まで
「竹橋」）、野長瀬晩花（1889-1964）が結成した、日本画家による在野の団体である。1918（大
正 7）年 1月設立を宣言し、同年11月に第一回展を東京・日本橋白木屋呉服店で開催し、以後、
断続的ではあるが1928（昭和 3）年までに 7回の展覧会を東京と京都で開催した。東京を中心
とする再興日本美術院（以下、「再興院展」と略する）と並んで、同時代における日本画近代化
のための革新運動として評価が高い。
　国展の中心人物として麦僊はどのような作品を出品したのか。それらはどのような芸術理念
に基づいて制作されたのか。本論文では、国展が高く評価された要因である、芸術運動として
の精神がより強く反映された、前期国展における麦僊についての検討を通して、国展の精神と
麦僊の芸術理念との結びつき、作品における造形志向について改めて考察する。
一、国画創作協会の活動
　国画創作協会は、現在では、日本画近代化のための革新運動として一定の評価を得ている1）。
その活動は、展覧会目録、画集に基づき、〔表 1〕のように整理できる2）。〔表 1〕に整理したよ
うに、国画創作協会は、1918（大正 7）年 1月20日に設立を宣言し、1928（昭和 3）年 7月28
 1） 1935（昭和10）年中井宗太郎の助手として絵専に入った加藤一雄は、第二回展から会員となった入江波
光（1887-1948）、紫峰、竹喬が教授として在籍していたにも関わらず、誰一人国展の思い出を語るものが
いなかったと述べている。（加藤一雄「中井先生と国画創作協会」中井宗太郎『日本絵画論』（文彩社、1976
年）、347頁。）田中日佐夫氏も国展は10年間の歩みのなかで、早い時期から資金に行き詰まり、会員たちは
苦しみもがいて解散となったため、関係者もそのことを語らなくなり、それから忘れられてしまっていた
ことを述懐している。（「田中日佐夫教授最終講義」『美學美術史論集』第15号（成城大学大学院文学研究科、
2003年）、10頁。）
 2） 青木茂氏監修、東京文化財研究所編纂『近代日本アートカタログコレクション　国画創作協会』第一巻
（ゆまに書房、2003年）、同『近代日本アートカタログコレクション　国画創作協会』第二巻（ゆまに書房、
2003年）、上薗四郎「国画創作協会　展覧会の特質と変遷」前掲書『近代日本アートカタログコレクション　
国画創作協会』第一巻、 3 - 4 頁を参考に整理した。
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日に解散するまでの10年間に、7回の展覧会、1回の春季展を開催した3）。第一回展から第三回
展までを前期、第四回展から第七回展までを後期と分けられる4）。
　これらの展覧会には、麦僊、華岳、竹喬、晩花、紫峰、波光ら主要会員 6名と、出品入選し
た81名を加えた87名の日本画家（版画家を含む）が参加したことが明らかになっている。記念
展を除く各国展の応募点数をみると、その点数は各回200点を超えており、第四回展では573点、
第五回展では430点もの応募がある5）。出品数をみると、前期は20点前後であり、第四回展から
 3） また、 1回の記念展（回顧展）を1921（大正10）年に開催しているが、この記念展については、目録・
画集を確認できなかったため、〔表 1〕には掲載していない。
 4） 上薗四郎「国画創作協会の諸相」『大正期美術展覧会の研究』（中央公論美術出版、2005年）、129-130頁。
 5） 上薗四郎「国画創作協会　展覧会の特質と変遷」『近代日本アートカタログコレクション　国画創作協
〔表 1〕　国画創作協会の活動
編纂者、発行社
不明
編纂者、発行社
不明
編纂者、発行社
不明
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堂、精養軒、他28
未確認
編纂者、発行社
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編纂者、発行社
不明
文化交渉　東アジア文化研究科院生論集　第 6号6
は大幅に増加し、後期には50点以上出品されているが、応募点数も増加しているため、入選率
としては同程度であったともいえる。第四回展、第五回展の活況は、三年間の活動休止をおい
て再開早々であったこと、純粋な日本画の公募展から素描や版画を加え、さらには洋画を加え
るなど総合的な団体へと性格を変えたこと、さらに公募団体としての経営を考慮し始めた結果
であったとされる6）。
　また、第五回展では、第二部として洋画部を設置している。この洋画部は、国展解散後も「国
画会」と名称を変更して継続し、今日に続いている。洋画部の設立により、画集の編纂も中井
宗太郎から山本源之助、鎌田敬四郎へと担当者が変更しており、また目録にも図版が入り、高
島屋呉服店美術部や梅原の画集などの広告が入るようになっている。このことからは、洋画部
の設置により、運営に対して主導権を握る人物が変わった、もしくは、主導者の運営に対する
考え方が変化したと考えられるであろう。
　このように、前期と後期とでは、国展の内容は大きく変わっているといえよう。出品作品の
増加、展覧会規模の拡大、洋画部、工芸部、彫刻部の設置、目録・画集の編纂者、出版社の変
更などがなされ、大阪でも展覧会を開催するようになっている。本論文では、前期国展を考察
の対象とし、その内容と麦僊の活動について分析する。
　そこで、先行研究をみると、国展の日本画に関する研究については、上薗四郎氏「国画創作
協会の諸相」に詳しく、上薗氏の指摘された内容によると、先行研究の流れは以下のように整
理できる7）。
　国展日本画部に関する研究は、主に回顧展を通して行われてきた。1963（昭和38）年京都市
美術館、1983～85（昭和58～60）年笠岡市立竹喬美術館、1993（平成 5）年京都国立近代美術
館などの回顧展8）により、大方の国展出品作品とともにそれらの具体的な内容が示された。そ
れに伴い、活動歴、画家の経歴、同時代のメディア評価などが資料として提示されるとともに、
国展の近代日本画における存在意義、出品作品の技法や様式にわたる分析、写実表現と日本画
の素材技法の葛藤などを中心に考察が進められた9）。また、回顧展を開催した三美術館の展覧会
会』第一巻（ゆまに書房、2003年）、 3 - 4 頁。
 6） 前掲書、上薗四郎「国画創作協会　展覧会の特質と変遷」、 5頁。
 7） 前掲書、上薗四郎「国画創作協会の諸相」、131-132頁。
 8） 「国画創作協会回顧展」京都市美術館、1963年11月 3 日-10月27日。
「国画創作協会の歩みⅠ～Ⅲ」笠岡市立竹喬美術館、1983年10月18日-11月23日、1984年10月 6 日-11月11日、
1985年10月 5 日-11月10日。
「国画創作協会回顧展」京都国立近代美術館、1993年 9 月28日-11月 7 日、東京国立近代美術館巡回、1993年
11月16日-12月12日。
 9） 前掲書、上薗四郎「国画創作協会の諸相」、131頁。上薗氏は、このほかに、出品作品における主観と客
観の交錯、デカダンの台頭会員渡欧の成果とその後の展開、後期国展における東洋画への回帰などの個別
な課題について、細かな論考が載せられたと指摘している。
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担当者により共同調査が行われ、その成果として『国画創作協会の全貌』10）が編まれ、国展出品
作家87名のうち80名についての経歴が判明している。
　また、田中日佐夫氏は『日本画繚乱の季節』11）において、国展の活動を中心に据えて、国展前
後の京都における日本画史を詳細に跡づけ、日本近代美術史のなかで、芸術を人間の魂の問題
とした創造活動としての国展の意義を明らかにしている。
　これらの先行研究をみると、国展に関する研究は、総論、各論ともに一定の段階に達してい
る。しかし、麦僊研究において、国展との関わりは、顧問を務めた中井宗太郎（1879-1966）の
芸術理論との結びつきや12）、文部省美術展覧会（以下、「文展」と略する）、再興院展、帝国美術
院展覧会（以下、「帝展」と略する）との関係における麦僊の戦略13）が論じられてはいるが、国
展の活動と麦僊との結びつきに関する検討は十分とはいえない。そこで、本論文では、前期国
展における麦僊の活動を中心に、国展の精神と麦僊の芸術理念との結びつき、国展出品作にお
ける造形志向について、改めて検討を加える。
二、国画創作協会にみられる二つの芸術理論
1 ．国画創作協会の精神と中井宗太郎
　中井宗太郎は、国展の顧問の一人であり、理論面での中心的な指導者として知られている。
中井は、1957（昭和32）年、「国画創作協会の思い出」という文章において国展の活動を振り返
り、その解散理由として「芸術至上主義」を挙げている14）。中井の見解は、会員それぞれ画風は
異なっても、「芸術至上主義」の立場に変わりはなく、高踏的な偏向に大きな欠陥があった、と
いうことである。しかし、前期の国展が高く評価されたのはまた、その芸術運動としての精神
によってであった。そして、その精神がより強く反映されたのは、第一次大戦後の好景気によ
り、美術愛好者のパトロンを得て、経費に心配のなかった第一回展から、運営に行き詰まる第
三回展までの前期であったと思われる。そこで、前期国画創作協会の精神に影響を与え、「芸術
至上主義」に陥る要因の一つでもあった中井の思想を整理し、それがどのように国展に反映さ
れたのかを論じていきたい。
　中井は、京都市の商家に生まれた。姉は梅園という、上村松園の姉妹弟子の画家であった。
10） 原田平作、島田康寛、上薗四郎編著『国画創作協会の全貌』、光村推古書院、1996年。
11） 田中日佐夫『日本画　繚乱の季節』、美術公論社、1983年。
12） 田野葉月「中井宗太郎と国画創作協会」神林恒道編著『京の美学者たち』（晃洋書房、2006年）、104-119
頁。「大正期における中井宗太郎の思想展開」『Core Ethics』（ 3）、2007年、277-287頁、「京都画壇と中井
宗太郎―その理念と実践」『美術教育』（291）、2008年、24-29頁。
13） 上薗四郎「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」『美術フォーラム21』85-90頁。
14） 中井宗太郎「国画創作協会の思い出」『日本絵画論』（文彩社、1976年）、322頁。（初出、『立命館文学』、
1957年。）
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東京の第一中学校、金沢の第四高等学校を経て、1905（明治38）年東京帝国大学哲学科・美学
美術史に入学、さらに同大学院に進学した。大学ではケーベル（Raphael Koeber 1848-1923）
の講義を一年受けた。そして、1909（明治42）年 4月に京都市立絵画専門学校に講師として着
任する。中井は、絵専で美学美術史の講義を担当し、次の内容を学生たちに強く訴えてきたと
述べている。
芸術は個人を主体とした自由な創作であって、自然や人間の真実を追求し、そのなかで人
間性が鍛えられ、作家はその時代の落し子であると同時に、また時代を新しくきりひらく。
この一筋の道から外れて既成の枠内に制約されるとき、芸道に前進なく創造はにぶる。15）
このような芸術の主体は個人であり、作家は自己を深めて創作し、創作により自己を鍛える、
既成の枠内で創造は生れないという中井の主張からは、1918（大正 7）年に発表された国画創
作協会宣言書における次のような主張に共通する精神を読みとれる。
生ルゝモノハ芸術ナリ。機構ニ由ツテ成ルニアラズ。…（略）…
実ニ芸術家ハ、自己ヲ深メテ漸クニ作品ヲ渾生シ、作品ヲ渾生シテ始メテ自己ノ生長ヲ見
ルナリ。…（略）…
巳ム能ハザル個性ノ創造ハ作品ノ生命ナリ。16）
この類似からは、中井が絵専で訴えた内容と国展の芸術運動としての精神とが深く結びつき、
国展作家の指標となったことがうかがえる。
　絵専着任時の中井の論調について、田野葉月氏は、絵専、京都市立美術工芸学校（以下、「美
工」と略する）の紀要『美』に掲載した論文や、研究会での講演をもとに詳しく分析され、そ
の論点として次の三点を指摘している17）。
　①現代の日本画に求められているもの
宗教における自然と人生の真理を追求する姿勢というものは、芸術における生命の永遠性
と通じるものであり、日本画の伝統もこのような視点で捉え直すべきである。
　②これからの日本画の進むべき方向
15） 中井宗太郎「ともに歩いた一人として」『日本絵画論』（文彩社、1976年）、323頁。（初出『三彩』、1964
年。）
16） 国画創作協会宣言書は、麦僊の弟であり哲学者の土田杏村によって起草された。この宣言書作成にあた
って会員らはそれぞれに草案を考えてもちよった。麦僊は杏村に依頼し、その草案が採用された。
17） 田野葉月「中井宗太郎と国画創作協会」神林恒道編著『京の美学者たち』（晃洋書房、2006年）、112-113
頁。
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近代における芸術とは、目覚めた個性の追求による人格の表現である。芸術の目的は美を
描くことにあるのではなく、充実した、熾烈な生命による主観的・内面的な表現を目指す
ことである。
　③日本画家としての生き方
表現されるべき人格を確立するためには、自己が強く生き、深く生活することが大切であ
る。謙譲と純粋な心をもって自然と人生を見つめるならば、作品が尊い力を持つようにな
る。中井は、芸術は人生の一部ではなく、全部であらねばならないと考えた。
　中井の追想、田野氏の指摘を見れば、中井の思想は、芸術は個人を主体とする自由な創作で
あることを前提とする近代的な芸術観による、表現主義の方向にあったことが理解される。さ
らに、創作の基盤は自然に対する愛であるとし、芸術家は自然愛により人格を高め、精神を深
める必要があるという主張は特徴的であろう。
　国画創作協会宣言書、絵専での指導内容から読み取れる中井の芸術理念が国展会員に強く影
響を与えたことは明らかである。後述する麦僊の画論は、芸術や芸術家に対する理解において、
中井と同調している18）。とりわけ、麦僊が、創作の基盤は自然に対する愛であり、芸術家は精神
を深めることにより芸術の価値を高めることができるという主張を繰り返したことは、前期国
展における麦僊の活動と中井の思想との密接な関わりを表しているであろう。
2 ．京都における芸術団体と田中喜作
　前節では、国展の芸術運動としての精神に中井の思想が影響を与えたことを確認できた。本
節では、理論面において、中井とともに国展に影響を与えたとされる、田中喜作を中心として、
国展結成前の京都における芸術団体について検討する。
　京都における芸術団体が活性化するのは、中井が絵専に赴任してくるとともに、田中喜作
（1885-1945）がフランスから帰国してからのことであった。絵専が開設された、1909（明治42）
年頃は、京都の美術界にいろいろな新しい美術思潮を勉強するグループが結成された時期であ
った。東京では、1908（明治41）年に、ヨーロッパの美術界にみられた、友人たちがカフェや
仲間の家に集まって議論し、意見を交換するような雰囲気をまねて、「パンの会」が始まってい
た。このとき、京都においてすでに誕生していた「丙午会」は、英文学者であり日本画家であ
った徳永鶴泉と、栖鳳に日本画を、浅井忠に洋画を学んだ千種掃雲（1873-1944）らを中心と
し、毎月の例会と、春と秋に展覧会を開催し、洋画に影響を受けた日本画を発表していたよう
である。
18） 中井と麦僊については、田野葉月氏の論文「大正期における中井宗太郎の思想展開」『Core Ethics』（ 3）
2007年、277-287頁、「京都画壇と中井宗太郎―その理念と実践」『美術教育』（291）、2008年、24-29頁に
詳しい。
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　田中喜作は、京都下京の醤油製造業の家に生まれ、美工に学んだのち、関西美術院で浅井忠
の教えを受け、1908（明治41）年 5月に梅原とともに京都を出発し、パリでアカデミー・ジュ
リアンに学んだ。フランスへ滞在したのは、 1年足らずという短い期間であったが、京都にお
けるフランス美術界の、もっとも新しい情報提供者であったとされる19）。
　フランスから帰国後、京都で精力的に芸術団体に関わった田中喜作は、まず、1909（明治42）
年12月頃、美術批評家の団体「無名会」を結成し、中井や徳永、徳美大容堂などが集まった。
この会は、毎月一人が講演、その話題について出席者が討論批評を行う会で、展覧会の合評会
なども行い、麦僊も出席していたという20）。
　この「無名会」の講演において、田中喜作は「絵画は視覚に起る音楽なりという見地に立っ
て、生命ある絵とは色の調和、線の調子によって作家の気分が生動して居る作をいふ」と断定
し、「絵画の内容は、あるもよし、なきも又妨げず唯色の調和、線の調子即ち絵画の価値なり」
といった21）。田中日佐夫氏は、「真の絵は完き人間の姿」と述べる中井宗太郎に対して、田中喜
作の純粋美術への強い志向は注意すべきであろうと指摘している22）。
　田中喜作を中心とした「無名会」に対して、中井が精神的な核というような立場で、美工の
卒業生たちが集まった研究会が、「桃花会」であった。この会は、1910（明治43）年 2月に第一
回展覧会を開催している。1914（大正 3 ）年頃まで年一回の公開展が開かれ、1912（明治45）
年の第三回展には、華岳、紫峰、波光らが参加している。
　美工から絵専本科へ進んだ「学校派」が参加し、中井が影の指導者という立場にあった「桃
花会」に対して、栖鳳塾に属し絵専の別科に学んだ「塾派」の麦僊・竹橋が参加したのが、田
中喜作を中心として開催された「黒猫会（シャ・ノアール）」であった。「黒猫会」は、「桃花
会」が第一回展を開いた1910（明治43）年12月21日、先斗町の座敷で批評家と日本画・洋画の
青年画家たちの談話会として開かれ、麦僊、竹橋のほか、秦テルヲ、美工出身者でのちに国展
に出品する樫野南陽、洋画家でのちに麦僊、竹橋とともに渡欧する黒田重太郎、日本画から洋
画に転じ、安井曾太郎とともに1907（明治40）年フランスに渡り、帰国したばかりの津田青楓
ら11名が集まった。
　「黒猫会（シャ・ノアール）」という名は、世紀末のパリの詩人たちのたまり場となっていた
カフェ、Le Chat Noirからきている。「黒猫会」は、毎月例会を開き、1911（明治44）年 4 月
6日の第五回展までが開かれたが、展覧会開催に伴う鑑査に対して、会員相互に行うべきとす
る田中喜作・麦僊・黒田らと、テルヲ・青楓の意見が衝突し、解散してしまったとされる23）。
19） 田中日佐夫『日本画繚乱の季節』（美術公論社、1983年）、102頁。
20） 前掲書、田中日佐夫『日本画繚乱の季節』、103頁。
21） 『京都府百年の年表 8』
22） 前掲書、田中日佐夫『日本画繚乱の季節』、103-104頁。
23） テルヲ、青楓が意見衝突の名の下に淘汰されてしまったとする意見もある。田中氏は、テルヲが国展に
参加していないことから、十分に考えておく必要があると指摘している。
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　そして、1911（明治44）年 5月、テルヲ・青楓を除き、田中喜作は表面に出ず、麦僊、竹橋、
新井謹也、黒田重太郎、田中善之助ら 5名が「仮面会（ル・マスク）」を結成し、展覧会を開催
した。「仮面会」は、日本画と洋画が共に展示された点で画期的な展覧会であった。しかし、翌
1912（明治45）年 5月に第二回展を京都青年会館で開いたのち、自然解散となった。ここで注
目すべきは、麦僊が第一回展に《五月の作》、第二回展に《梅の宮風景》という油彩作品を出品
していることであろう。
　このように見れば、国画創作協会結成の数十年前から、京都における芸術運動は盛んになり、
また批評家、日本画家、洋画家たちが入り混じって、活き活きとした交流が行われていたこと
がわかる。このとき、理論面において中井宗太郎とともに重要な役割を果たしたのが、田中喜
作であった。国展に対して、田中喜作は第五回展で評議員となっている。また、純粋美術への
志向の強い田中喜作と、人生派の中井とによる二つの芸術理論が、国展出品者を分解する要素
となっているとの指摘もある24）。前期国展は、本節で述べた京都における芸術団体からの流れ
を、時代の上でも引き継いでいたと考えられる。前期国展の活動と同展における麦僊出品作を
考えるとき、田中と共通する純粋美術への志向は、重要な要素の一つといえよう。
三、前期国展における麦僊
1 ．麦僊の立場
　麦僊は、同時代の美術雑誌の批評において国画創作協会の「若主人」、「盟主」と称され、中
心的な人物として活躍し、認識されていたことがうかがえる25）。国展設立前後の麦僊の動きをみ
ると、1913（大正 2）年の第七回文展時から文展離脱の意向を後援者の野村一志に伝えていた
ことが明らかになっている26）。また、1914（大正 3）年頃、冨田溪仙、橋本関雪らと新会の結成
を討議していたが、この会は、同年秋、溪仙が再興院展へ出品し、関雪が1913（大正 2）年以
降文展で高い賞を得たため、麦僊は結成を断念したと指摘される27）。
　1914（大正 3）年の第一回再興院展開催時には、横山大観により、溪仙とともに麦僊、竹橋、
紫峰、北野恒富も参加の勧誘を受けた。しかし、麦僊は一度も出品せず、また院友の推挙も断
った。このことは、麦僊が既に自ら新しい芸術運動を興そうとしていたことをうかがわせる。
ところが、麦僊は、国展設立の直前まで、展覧会を独立で開くか、再興院展に出品するかを迷
っていたという。麦僊が国展設立に踏み出すのは、1916（大正 5）年以降、後援者として京都
24） 前掲書、田中日佐夫『日本画繚乱の季節』、100-104頁。
25） 永峯梅渓「国画創作協会の人々」『中央美術』1918年 3 月、79頁。川路柳虹「現代日本の美術界（ 7）国
画創作協会の人々」『中央美術』1924年11月、37頁。
26） 前掲書、上薗四郎「国画創作協会の諸相」、129-146頁。
27） 内山武夫「大正期京都画壇革新の試み　国画創作協会回顧」『国画創作協会回顧展』（京都国立近代美術
館、東京国立近代美術館、1993年）、15頁。
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の織物問屋店主の吉田忠三郎など有力者を獲得し、1917（大正 6）年、和歌山新宮の塩崎正三
郎の援助で画室を新築するなど、経済基盤を形成してからであった28）。この吉田忠三郎は、国展
の経済援助を引受け、また、日魯漁業の社長窪田四郎をパトロンとして引き入れてくれたとも
伝えられる29）。
　このことからは、麦僊が非文展の性格をもつ芸術運動を主導することを常に念頭に置きなが
らその時期を見計らっていたこと、ならびに、経済基盤を整えて会の運営を行いやすくしたこ
とがうかがえる。さらに、麦僊は、国展の代表的存在として会の運営に携わりながら、官展と
の緩やかな結びつきを保持していたことが指摘される30）。1919（大正 8）年に帝国美術院が発足
し、推薦という地位を与えられた際、麦僊はこれを断らず、第九回展までその地位を保った。
そして、国展解散後の1929（昭和 4）年、第十回帝展に推薦を受けて出品、官展に復帰してい
る。このような国展設立、帝展発足、国展解散の流れにおける麦僊の動向に対して、上薗四郎
氏は、麦僊の国展出品作が高い評価を得ていたことを証明し、また、国展時代の作品そのもの
が、画界を席巻する戦略的な要素を備えていたことになると指摘している31）。そこで、次節で
は、国展前期の麦僊の作品が、どのような立場から評価されたのかについて、同時代の批評を
整理し、麦僊の国展前期出品作について再検討したい。
2 ．作品とその評価をめぐって
　麦僊の国展前期出品作は、第一回展《湯女》（図 1）、第二回展《三人の舞妓》（図 2）、第三
回展《春》（図 3）の三作品である。いずれの作品も、その年の国展を代表する作品として評価
された。これらの三作品について、同時代における批評の検討を通して、これまでに述べた中
井や田中喜作の理論との結びつきに留意しつつ、麦僊の芸術理念と造形志向について検討を加
える。
2 - 1 ．《湯女》とその評価
　まず、第一回展覧会に出品した《湯女》（図 1）は、前景に垂れ下がる藤の花や大きな松葉の
かたまりを配し、その隙間から鹿の子絞りの紅の小袖を着て、広縁に横たわっている湯女の姿
を覗き見る構図となっている。上部には遠景の山、左下には雉と川が描かれる。
28） 前掲、上薗四郎「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」、85-90頁。
29） 田中穣『近代日本画の人脈』（新潮社、1975年）。窪田四郎の経済援助について、竹田道太郎は麦僊が窪
田と招宴の席で会い、国展の抱負を語ったところ、窪田を感激させて後援の確約を得たとしている。また、
吉田忠三郎については、竹橋の知己であったとしている。
30） 前掲書、上薗四郎「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」、85-90頁。
31） 前掲書、上薗四郎「土田麦僊の戦略　帝展との関係を中心に」、85-90頁。
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図 1　土田麦僊《湯女》　1918（大正7）年　東京国立近代美術館
図 2　土田麦僊《三人の舞妓》　1919（大正8）年　焼失
図 3　土田麦僊《春》　1920（大正9）年　財団法人野間奉公会
麦僊が「初夏の、恰もむせかへるやうな自然の中に、豊満なる女性の、寝転んでいる姿として、
描いて見たくなった」32）と述べたとおり、のびのびとした初夏の自然と湯女が明るい色彩と柔ら
32） 土田麦僊「駘蕩と豊満の気分」『美術画報』第42編第 2巻、1918年。
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かな線描によって描かれ、華々しい印象を受ける。
　この作品に対して栖鳳は、足利期の作や桃山芸術のようなところがあるとして、「単に装飾画
として効果を収めているばかりでなく、人物にしても花鳥にしても、すべてに自然の観察が行
き届いていて、その両者が相俟つて効果をおさめている」33）と評価している。栖鳳の指摘する、
自然の本質の客観的観察は、大正期の日本画における課題の一つであった。《湯女》は、桃山絵
画を近代的な解釈をもって描いた作品として、新しさがあったといえよう。
　坂井犀水も「近代人としての新しき感覚」をもって日本画の伝統的な様式を昇華し、麦僊独
自の観照によって、適度に装飾的表現を与えていることを称賛している。また、「初夏の気分」
や「生命」、「情趣」を象徴的に表現する、松の明るい若緑や遠山の群青、諸所に混ぜられた金
泥が画面の調子を高めているとして、統制された画面構成と優美な色と線との諧調を成す技巧
を褒めている34）。
　一方で、斎藤与里は、坂井が称賛した技巧について、「型になりすぎている」「作りすぎてい
る」として、技巧が先立って、第一義的の境地が弱いと批判している35）。すなわち、自然に流露
した主観の力、一筆一彩に見られる作者の気持ち、生命が弱いとみなされている。同じく第一
回展に出品された紫峰《青梅》や竹喬《波切村》と比較すると優れた資質をもつと述べながら
今村紫紅と比較し、第一義的な境地において大きな相違があるとして批判的な意見を述べた。
斎藤は、麦僊が芸術的見識を持っていることを認めながら、工風、計画、虚飾などは、主観や
生命の表出を邪魔するものだと指摘する。
　これらの同時代における批評をみると、《湯女》は、伝統的な日本画に対する近代的解釈ある
いは西洋画、装飾的表現に対する写実的表現、技巧に対する主観といった対立軸をもって、伝
統に新しい感覚を取り入れようとするものとみなされている。
　このような評価は、第一回国展に対する評価と共通しており、『中央美術』に掲載された、第
一回国展の立場を風刺した挿絵（図 4）は、酒を注ぐ後ろ姿の男と、両手に「文展」「院展」「国
展」と書いた酒器を持つ男を描き、次のように台詞を記している。
『甘酒の文展に似ないやう、電気ブランの院展の癖に陥らぬやう。それで居て新味が出るや
う。京都の地酒と輸入の西洋酒を混ぜて作つた味が国展や。塩梅はどうや』
お客妙な顔をして『確に変った味だが飲み悪いテ』36）
33） 竹内栖鳳「國展所感」『中央美術』第 4巻第12号、1918年12月、（初出：読売新聞）54頁。
34） 坂井犀水「麦僊氏の「湯女」」（美術旬報）『中央美術』第 4巻第12号、1918年12月、55-56頁。
35） 斎藤与里「国画創作協会展覧会評」『中央美術』第 4巻第12号、1918年12月、31-33頁。
36） 前掲書『中央美術』第 4巻第12号、1918年12月、59頁。
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図 4　「國展の立場」
電気ブランとは1882（明治15）年頃東京で作られ始め、大正中期に流行したブランデー風の雑
酒である。つまり、この挿絵は、日本独特の甘味飲料である甘酒のような文展にも、洋風のブ
ランデーのような院展にもない新しさを求めて、京都の伝統的な絵画と西洋絵画を融合させよ
うとした結果を風刺している、ということになる。
　前述した批評をふまえると、《湯女》は京都における伝統的な古典である桃山絵画に近代的感
覚をとり入れた新しさが評価されており、第一回国展を代表する作品であったと考えられる。
田野葉月氏が指摘しているように、同時期に、中井宗太郎は、桃山時代を日本文化史上のルネ
サンス（仏：Renaissance）として、再評価している37）。周知のとおり、ルネサンスは、古典古
代の文芸復興という意味をもち、中井の論に従えば、国展の第一回展に桃山絵画をとりいれる
のは、文展に対して日本画を「再生」させようとする麦僊の意図があったのではないかと考え
られる。優れた色彩感覚と技巧とをもって、両者を「型になりすぎている」と評されるほど破
綻なく組み合わせることができるのは、麦僊が「平明なる天才」と称されるゆえんであり、一
個の個性であったといえよう。その一方で、第一回展出品作《湯女》に対する批評を検討して
みると、重要な主張として、斎藤与里による、優れた技巧が先立って主観、生命の表れが弱い
とする批評があったことは留意すべきである。
2 - 2 ．《三人の舞妓》とその評価
　次に、第二回展出品作《三人の舞妓》（図 3 ）に対する批評を見ていく。《三人の舞妓》は、
《湯女》と変わって背景を描かず舞妓を三人配しただけの構図である。そのため、線と色彩、舞
妓のポーズと配置が観者の目を惹く構図といえよう。石井柏亭は、その構図に賛成し、「土田氏
は線と色に対するいゝ感じを有つて居る人である。此三人の舞妓は全く線と色との藝術である
37） 前掲、田野葉月「大正期における中井宗太郎の思想展開」『Core Ethics』（ 3）2007年、280頁。
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と曰つてよい。つまり純粋な画術を主とした画である。」と評している38）。
　線と色とによる「純粋な画術」により、現代の風俗を写した「装飾的な画」が生まれるのは
よいことだとする柏亭の見解に対して、森口多里は異なる意見を述べているため、以下に引用
する。
舞妓を単なる一個の美的形態として写すという事はよいことである。氏の言葉に従へば舞
妓も一茎の花も同一に単に色或は量の塊として見るといふ意味であるのならば、即ち単な
る形式美として取扱うといふ意味であるのならば、間違つてゐると思ふ。美的形態として
写すといふ事は、形式美以上の生きたリズムとして表現する事である。…（略）…「三人
の舞妓」には、線條や色調や面やに関する見事なアレンジメントの手際が認められる。し
かしそれは理知の効果、即ち形式美である。従つて此の画面は最も破綻が少くて、しかも
最も冷たい感味しか与えないのである。この絵が理智の及ばない大きな情感から生れる時、
初めて形式美以上の美を齎らすのである。39）
森口多里の見解は、《三人の舞妓》が理知による単なる形式美となっており、それ以上の生きた
リズム、情感が表現された美的形態とはなっていない、ということになる。理知や技巧以上の
主観を求める、《湯女》に対する斎藤の批判と共通した批評は、職人的な技巧を脱した芸術家の
主観の表出が、国展の日本画に求められたものであったことをうかがわせる。
　加えて、森口多里の批評文中で注目すべきは、「舞妓を一個の静物として描いて、世俗的な享
楽心から描かないといふ態度」は、革新的な態度であり、「日本画界のコンヴエンシヨン
（convention）を啓発する」と述べていることである。麦僊は京都の日本画家が苦手とする人物
画において、新しい境地を開こうとしていた。石井柏亭、森口多里の批評は、前章で触れた、
「絵画の価値は、色の調和、線の調子にあり、生命ある絵とはそれらによって作家の気分が生動
している絵画」だという、田中喜作の絵画論を想起させる。《三人の舞妓》には、主要モチーフ
のみを描いて、背景を無地に近い空間にする画面構成、内容の稀薄化、一本の線、一つの色の
美しさへのこだわりなどが見てとれ、《湯女》とはまた異なる近代的な方向性、1930年代の日本
画の特質とされる40）、徹底した色と形の純化への造形志向をうかがうことができる。
2 - 3 ．《春》とその評価
　最後に、前述した、絵画技巧の卓抜、それによる色と形の純化への方向を念頭に置きつつ、
38） 石井柏亭「国展を評す」『中央美術』第 5巻第12号、1919年12月、14頁。
39） 森口多里「国画創作協会展覧会評」『中央美術』第 5巻第12号、1919年12月、20頁。
40） 中谷伸生「1930年代の日本画と台湾の画家陳進―植民地支配のイデオロギーと美術」『大坂画壇はなぜ
忘れられたのか―岡倉天心から東アジア美術史の構想へ』（醍醐書房、2010年）、524頁。
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第三回展出品作の《春》（図 4）に対する、1920（大正 9）年『美術画報』に掲載された岩崎眞
澄の批評41）、同年に『みづゑ』『中央美術』に掲載された麦僊の画論を抜粋して、1921（大正10）
年渡欧による国展休止の前年に、前期国展における麦僊の方向がいかに決着したのかについて
検討してみたい。
　岩崎眞澄は、第三回展全体に対する印象を、「第一回展の清新さが与えた感動に対して、二三
回と会を重ねるごとに次第に沈滞している」と述べた。岩崎の見解は、国展が他の展覧会に対
して誇り得るのは、力のあるもの、芸術的なものを求める精神であるが、その精神をどのよう
に表現すべきか自覚が足りないために「思いつき」による稚拙な表現形式となっている、とい
うことである。確かに、麦僊の前期国展出品作は、《湯女》において、桃山絵画に西洋風の婦人
像をとり入れ、《三人の舞妓》において、舞妓を一個の静物のように線と色彩による画術をもっ
て描き、日本画に新たな形式を打ち立てようとする態度によって評価されたことが確認できた。
それでは、《春》において、麦僊がより芸術的なものを求めようとした試みがどこにあったのか
を考えると、まず、家族をモデルとした母と娘という主題、三連祭壇画のような構成があげら
れる。構図を見ると、中央に二枚折が一つ、麦僊の妻と娘と乳母車とそして梨の木や藤棚を描
き、左右に各一幅を配して、木蓮、椿などの草花と小禽を描いている。
　岩崎による批評は、《春》の構図について、「一寸した思ひつきに対して懸命にも種々の景物
を配し」、「第二義的第三義的原因からして之が具体化を急いだ」として、《春》を「あまりに概
念的装飾化を凝らしすぎた」ため失敗の作だと断定している。さらに、子供の態度や母親の動
作に生命が認められないことを欠点とした。岩崎は《春》の問題点を、種々の要素を無理やり
に一つの作品としてまとめ、装飾化を凝らしすぎたことだと指摘している。岩崎が具体化を急
いだと指摘するように、《春》は出品に時間が足りず背景を弟子に手伝わせて仕上げたこともあ
り、《湯女》の完成度と比較するとやや劣る印象を与える。岩崎による批評文中で注目すべき
は、作者の主観の表出を第一義として、《春》には「主観」「生命」が認められないと述べてい
ることである。このような順位付けと作品に対する見解は、《湯女》に対する斎藤の見解、《三
人の舞妓》に対する森口の見解とも共通している。そこで、次節では、これらの批評における
見解をふまえて、麦僊の芸術理念について考察する。
3 ．麦僊の画論
　主観や生命の表出を第一義とする批評に対して、麦僊はどのように芸術の価値を考えていた
のであろうか。1920（大正 9）年12月号の『みづゑ』に寄せた「芸術に於ける形式の境界は第
二義である」という画論を整理し、検討してみたい。この文章中で、麦僊は日本画の将来につ
いて論じている。その中で注目すべきは、「表現の形式は芸術に於ける第二義であってそれより
41） 岩崎眞澄「国画創作協会第三回展覧会総評」『美術画報』第44編第 2巻、1920年、12月、17-20頁。
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は先づ画家その人の人間といふことを先にして行かなければならないかと私は思ふ」と述べて
いることである。装飾的、象徴的、写実的、といった表現形式のうえで、西洋画の形式を取り
入れてみられる矛盾よりも、その作品に人間としてどれだけ苦しんだか、そこに残された尊い
人格が重要だとしている。このような麦僊の言葉からは、中井による「真の絵は完き人間の姿」
であるという主張の影響がうかがえる。
　また、麦僊は文章中で、国展に陳列された作品が洋画に似ている、日本画らしくあれという
声に対して、「日ごろ自然に親しんでいる眼に、西洋の画に多く接しており、洋画の感化を受け
ない訳にはいかない」と述べて、画家の心持ちによって日本画という問題が解決されると繰り
返し主張する。国展の表現形式への批判に、日本画・西洋画という区別よりも、作者が芸術家
として創作に苦しんだ行為を最も大切な問題としていると反論している。
　しかし、麦僊の作品のみに対する批評家たちの意見をみると、日本画家としての技巧は称賛
されており、その作品において、伝統的な日本画を近代的に解釈していることを認める批評も
あった。むしろ、麦僊の弱点は、国展がその宣言書で謳った、「生命」の発露が弱いところにあ
るとみなされている。麦僊は画論においては、表現形式よりも人格を尊重することを繰り返し
強調するのであるが、その作品を見ると、情熱的な感情の表現という印象は受け難い。それよ
りもむしろ、統制された構成、線と色の諧調による、理知、平明、優婉といった印象を与える
であろう。このような麦僊の画論と作品との隔たりからは、中井の主張する表現主義、人格形
成論に基づく芸術理念と、田中喜作の述べた純粋美術への造形志向が、麦僊のなかに共に存在
していたことが読みとれる。
　さらに、1920（大正 9）年12月号の『中央美術』に、「生命を掴んだ画」と題し、第三回展の
鑑査所感を寄せている。《春》制作頃の麦僊の芸術観を記していると考えられるので、その所感
を抜粋して作品に対する批評と比較し検討してみたい。
絵画の生命とは何か。それを解りよく云へば、自然に対して敬虔な態度を持し、絶えずそ
れを讃嘆し、そして自分を正直に描くといふことだと思ふ。空想的な画若しくは象徴的な
画でも、その人の主観のあらはれであればいゝと思ふ。42）
この文章からは、前章で述べた、中井による主張と共通する、芸術家は自然に対する愛を基盤
とし、作品において人格を表現するべきである、という思想が読みとれる。そのうえで、空想
的、象徴的といった形式を問わず、主観が表現されていればよいと述べており、『みづゑ』に寄
せた画論との類似も確認できる。芸術の価値について、表現形式よりも主観、人格を重視する
点は、麦僊の作品に対する批評と共通している。そのうえで、麦僊は自身の制作の方向を次の
42） 土田麦僊「生命を掴んだ画」『中央美術』第 6巻第12号、1920年12月、25頁。
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ように述べている。
私自身は自然に根を置いた理想画といつた傾向に向つてゐるが、しかし空想も又実感であ
るといふ点に於て、空想画に含まれた写実的要素は程度の問題であると思ふ。…（略）…
象徴画であつても、それが実感から生れたものであれば、必ず自然を超えてもなほ我々の
胸を打つものがある。43）
　この文章からは、《春》制作頃の麦僊は、自然を基盤とした「理想画」を制作の方向として考
えていたことが読みとれる。つまり、《春》は、春の理想を描いた作品として位置づけられよ
う。
　本章では、前期国展における批評の特質を検討し、麦僊はそれらの批評に対して自身の制作
をどのように述べたのかということを見てきた。麦僊の画論を検討してみると、制作は中井が
述べるところの「自然に対する愛」を基盤とし、自然の前に敬虔な態度で、自然を讃嘆するこ
とが絵画の生命であると述べる点が特徴的であった。そして、このような理念に基づき、人格
を表現することが、日本画・西洋画、装飾的・象徴的・写実的といった表現形式の問題よりも
重要であるとした、ということになる。
　このような画論からは、麦僊は、国展の日本画が洋画風になっているという批判も念頭に置
きつつ、中井の理論を用いて、形式上の問題は制作の精神によって乗り越えられるものだと主
張しようとしたことがうかがえる。この点において、麦僊の思想と中井の主張は同調していた
といえる。したがって、麦僊は中井の理論に則って、完成された表現形式よりも、革新的な制
作を目指す芸術家としての態度を、国展を代表する作家として、《湯女》《三人の舞妓》《春》で
示そうとしたに違いない。
　一方で、前期国展に出品した三作品、とりわけ《三人の舞妓》には、色と線による純粋な画
術こそ絵画の生命であるとする、田中喜作の芸術理論に通じる造形志向が見られた。そして、
これらの作品は、共通して、卓抜した技巧により破綻なく装飾的に自然や人物を解釈している
が、生命の表れが弱いと批判されたことが確認できた。このような批判が見られたことからは、
麦僊が形式上の問題を乗り越えるための制作理念とし、また国展が芸術運動の精神における核
とした、主観の表現、生命の表出という観点において、麦僊の作品は満たせない部分があった
ことが理解できる。つまり、麦僊は、造形志向においては、むしろ国展が掲げた精神とは馴染
まない部分があったともいえるのではないか。このことは、欧州遊学、後期国展における麦僊
の活動を考えるうえで、重要であると思われる。それが後期の国展が次第に陰りを見せていく
こととどのような関係があったかについては別稿にて論じていきたい。
43） 前掲、土田麦僊「生命を掴んだ画」、25頁。
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おわりに
　本論文ではまず、国画創作協会の活動が近代日本美術史における重要なものとして位置づけ
られているにも関わらず、麦僊と国展との関係がほとんど論じられていないこと、国画創作協
会の活動を概観すると、前期と後期とで違いが見られることを明らかにした。ついで、国展出
品者を分解する二つの芸術理論の指導者とされる、中井宗太郎と田中喜作の芸術理論、中井と
田中が関係した芸術団体における国展との関わりを確認した。中井の思想の特徴としてあげら
れる、「芸術は個人を主体とする自由な創作であり、既成の枠内からは生れない。自然に対する
愛を基盤として、芸術家は人格を高め、精神を深めることで真の絵を描くことができる」とい
う理論は、国展の芸術運動としての精神に通じるものであり、国展は中井の思想との関わりの
なかで生まれたといえる。一方で、国展以前の京都における芸術団体の結成には、田中喜作が
中心となったものも多くみられた。このことからは、田中喜作が示す純粋美術への志向が、国
展作家たちの表現形式の一つの流れをつくったとされる。
　そこで、中井と田中の芸術理論をふまえて、前期国展における麦僊の作品とその評価、麦僊
の画論を整理し、麦僊がどのような立場から評価されたのか、また麦僊はどのように芸術の価
値を考えていたのかを検討し、麦僊が批評家と共通する価値観をもち、表現形式よりも作者の
主観を重視していたことを明らかにした。おそらく麦僊は、中井の主張に則って、完成された
表現形式を提示するよりも、革新的な創造を試みる態度、人格を示すことによって、国展を代
表する作家としての役割を果たそうとしていたに違いない。
　しかし一方で、麦僊の作品は、卓抜した技巧によって、統制された構成、線と色との諧調を
成し、理知、優婉といった性格がみられ、「主観」「生命」の表れが弱いと批判されていたこと
も確認した。それによって、前期国展における麦僊の作品は、表現形式としては、田中喜作が
示した、「絵画の価値は色の調和、線の調子にある」という主張に通じるところがあり、純粋美
術へ結びつく造形志向をもっていたことを述べた。すなわち、前期国展における麦僊は、芸術
を精神、人格の問題とする中井に影響を受けた芸術理念と、絵画の価値を純粋な画術にみる田
中に影響を受けた造形志向とを共存させていたことを指摘したい。
　近代日本美術史において、芸術を精神、人格の問題として、革新的な創造に臨む態度を示そ
うとした国展は、現代の日本画に通じる問題を提起したとされる。麦僊が前期国展において中
井と田中の芸術理論を共存させ、芸術理念と造形志向との間に隔たりを示していることは、麦
僊と国展の関係を考えるうえで重要であると思われる。今後は、後期国展における麦僊、他会
員と麦僊との芸術理念や造形志向の違いを分析することで、国展全体における麦僊の活動を明
らかにしてゆく必要があるであろう。
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